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Gedurende mijn stageperiode bij De Nederlandsche Bank ben ik zeer diverse reacties tegengekomen met betrekking tot hedendaagse kunst. Het beleid van De Nederlandsche Bank is dat elke openbare ruimte bekleed moet worden met moderne of hedendaagse kunst. Verder kunnen de medewerkers kunst aanvragen voor hun eigen werkkamer. Op deze manier maak je van dichtbij mee welke emoties en reacties kunstwerken kunnen oproepen. Reacties als verontwaardiging, boosheid en zelfs walging kwamen voor, maar ook positieve reacties als ontroering en vrolijkheid. De stagiaires werden door de medewerkers gezien als het eerste aanspreekpunt waar ze hun reacties kwijt konden. Daardoor ging ik mij steeds meer interesseren voor juist die werken die de heftigste emoties opriepen, de werken die bij de medewerkers het meest over de tong gingen. Om die reden heb ik een artikel geschreven over de meest controversiële werken binnen de kunstcollectie van De Nederlandsche Bank. Daarin kwamen drie onderwerpen naar voren waar de medewerkers het meeste moeite mee hadden. Als eerste waren dat kunstwerken waarin naakte mensen voorkwamen, de tweede categorie bestond uit werken die gingen over seksualiteit, zoals bijvoorbeeld homofilie, en als derde werken die een duidelijke ietwat provocerende religieuze boodschap hadden. Vaak werden deze werken in de openbare ruimtes opgehangen. Dit was niet zozeer om de mensen te provoceren maar diende meer als katalysator voor het debat omtrent hedendaagse kunst. Deze aanpak werkte goed want mensen raakten in verhitte discussies met elkaar en met de kunstcommissie. Een aantal keer is het helaas niet alleen bij praten gebleven. Medewerkers voelden zo’n aversie tegen een bepaald werk dat ze er eigenhandig mee zijn gaan slepen. Zo zetten ze het bijvoorbeeld neer op een plaats waar het makkelijk beschadigd kon worden, zoals naast een deur of liftopening. Ook wanneer ze het werk lieten hangen werden zij heel vindingrijk in het verzinnen van oplossingen om er niet naar te hoeven kijken. Ten tijde van verhuizingen stapelde men de dozen voor het kunstwerk expres zo hoog op dat het werk niet meer zichtbaar was. Gelukkig heeft dit niet geleid tot ernstige beschadigingen van de werken.
Halverwege mijn stage arriveerde het werk Anna retable van de Nederlandse kunstenaar Gert Jan Kocken (Ravenstein, 1971). Op deze foto is het beschadigde Annaretabel uit de Utrechtse Domkerk te zien. In de serie Defacing, waartoe deze foto behoort, beeldt Kocken religieuze objecten af die vernield werden gedurende de Reformatie in het zestiende eeuwse Europa. Deze op vrijwel ware grootte afgedrukte foto maakte een enorme indruk. Daardoor ben ik me meer gaan verdiepen in het thema iconoclasme, want naar mijn mening is de meest heftige reactie op een kunstwerk het vernielen of beschadigen ervan. 
Een definitie van de term iconoclasme geeft Prof. Dr. Claire van Damme in haar artikel ‘Hedendaagse kunst en vandalisme. Inleiding in de problematiek’. Van Damme verstaat onder iconoclasme een vorm van geweldpleging die gestuurd wordt door reacties op specifieke opvattingen, filosofieën of ideologieën waarvoor het kunstwerk symbool staat.​[1]​ Deze definitie is zowel toepasbaar op oude als op hedendaagse kunst. In deze definitie zit een uitsluiting die ook is toegepast in deze thesis, namelijk dat kunst die zonder reden vernield wordt, bijvoorbeeld door jongeren die handelen uit pure verveling, buiten beschouwing wordt gelaten. Iconoclasme heeft in het verleden veelvuldig plaatsgevonden, het bekendste voorbeeld is de Beeldenstorm in de 16de eeuw. Dit heeft ertoe geleid dat veel rooms-katholieke heiligdommen vernield werden. Maar ook het neerhalen van beelden na de gevallen regimes van bijvoorbeeld Jozef Stalin en Saddam Hoessein staat ons allen nog in het geheugen gegrift. 

























Hoofdstuk 1: Het iconoclasme als inspiratiebron
De term ‘iconoclasme’ dekt een brede lading. Het woord zelf komt uit het Grieks, namelijk een samenvoeging van de woorden Eicoon en Kladzein, wat zoveel betekent als ‘icoon’ en ‘lawaai maken’. Het is een aanduiding voor een belangrijke periode in de Oosterse Kerk (730-843), waarin het vervaardigen en vereren van religieuze afbeeldingen (iconen) verboden werd. Deze beeldencontroverse duurde in het Byzantijnse Rijk meer dan honderd jaar. Het begon allemaal in het jaar 726, toen keizer Leo III een Christusmozaïek boven de ingang van zijn paleis in Constantinopel liet verwijderen. Dit mozaïek werd vervangen door een simpel kruis.​[3]​
Een andere periode die men met deze omvangrijke term aanduidt, is die van de Reformatie in Noordwest Europa in de 16de eeuw. In deze periode, waarin de Beeldenstorm plaatsvond, sneuvelden zeer veel religieuze objecten, beelden, kunststukken, en heiligdommen van de Rooms-katholieke kerk. Het motief voor deze vernielzucht is te vinden in het Tweede Gebod, “Gij zult u geen gesneden beeld maken noch enige gestalte van wat boven in de hemel, noch van wat beneden op de aarde, noch van wat in de wateren onder de aarde is; Gij zult u voor die niet buigen, noch hen dienen”. De drang om deze vereerde objecten van de Rooms-katholieke kerk te vernielen, refereerde niet alleen aan het Tweede Gebod, maar ook aan de frauderende Roomse autoriteit, die juist haar machtspositie verstevigde door visuele propaganda en controversiële rituelen waarvan de aflatenhandel een goed voorbeeld is. Het iconoclasme wordt daardoor ook gezien als een uiting van woede op de maatschappij en de machtsverhoudingen daarbinnen. 

De tentoonstelling ‘Defacing’ van Gert Jan Kocken (SMBA september - november 2007)
De Nederlandse kunstenaar Gert Jan Kocken (Ravenstein, 1971) ging in opdracht van het museum Catharijneconvent op zoek naar plekken voor geloofsbelijdenis in Nederland. Zo stuitte hij op het beschadigde Annaretabel in de Utrechtse Domkerk (zie afbeelding cover).​[4]​ Kocken vond het zeer fascinerend dat men het beeld in zijn beschadigde vorm heeft laten zitten, dit ziet hij als een statement. Want waarom zou je iets laten zitten waar je het eigenlijk niet mee eens bent. De vondst van het Annaretabel inspireerde Kocken om op zoek te gaan  naar andere aangetaste kunstwerken die de Beeldenstorm hadden overleefd. Dit aantal bleek uiterst gering te zijn. Er is weliswaar veel over de Reformatie en het iconoclasme geschreven maar de aangetaste objecten zijn nooit nauwkeurig in beeld gebracht. Volgens Kocken komt dit doordat historici zich alleen richten op het getuigenverslag, op de teksten en de bronnen, op het beeld zelf wordt niet ingegaan.​[5]​ Tijdens zijn onderzoek viel het Kocken op dat in geschiedenisboeken steeds dezelfde illustraties getoond werden wanneer de Beeldenstorm werd behandeld. Dit waren gemoedelijke plaatjes van een man op een ladder met een bijl in de aanslag, afbeeldingen waarvan je zou kunnen denken dat het gaat om eventuele restauratiewerkzaamheden in plaats van vernielingen. Kocken noemt dit de politiek correcte weergave van de Beeldenstorm. De echte beelden zijn volgens de kunstenaar veel confronterender.​[6]​ Tijdens zijn zoektocht naar overblijfselen kwam hij terecht in Norfolk, Suffolk, Näfels, Genève, Münster, Breda, Zwolle en Utrecht. Met zijn fotocamera legde hij deze zeldzame herinneringen vast, vaak op ware grootte. Door de zeer gedetailleerde weergave van deze beelden, lijken de vernielingen soms enigszins kunstmatig. Het lijkt alsof de vernielde delen zijn weggeretoucheerd. Juist dit kunstmatige trekt Kocken aan in de beelden, zo lijkt het alsof de vernielingen de keuze van een kunstenaar waren. Kocken wil in zijn werk laten zien dat wat kapot is ook een grote schoonheid kan bevatten.​[7]​
De foto van het Annaretabel in de Utrechtse Domkerk (zie afbeelding cover) toont een gekleurd Gotisch stenen reliëf. Hierop is de heilige Anna te zien in gezelschap van onder meer Maria en Christus, God de Vader verschijnt boven op zijn troon. Wat opvalt is dat de gezichten heel precies zijn weggehakt, de fraaie haardracht van de personen is vrijwel helemaal intact gelaten. Men is niet met grof geweld aan het werk gegaan, de iconoclasten wisten precies wàt ze wilden weghalen. Met het weghakken van het gezicht van God de Vader moeten ze moeite hebben gehad. Toen ze daar aan begonnen hebben ze waarschijnlijk last van hun geweten gekregen, vandaar dat alleen het onderste gedeelte van het gezicht is verwijderd, zijn ogen zijn vrijwel intact gebleven. De ogen worden, zelfs nu nog, gezien als de weergave van de ziel, dus vandaar dat de iconoclasten enigszins angstig waren voor wat er zou gaan gebeuren als ze de ogen van God zouden verwijderen. Zelfs in deze tijd voelt het vreemd, als we op een foto de ogen van een gehaat persoon kapot maken. Dat je met een aanval op de ogen de persoon zelf treft, zit blijkbaar nog steeds stiekem verscholen in ons brein. 
Een ander werk dat te zien was op de solotentoonstelling van Kocken in het Stedelijk Museum Bureau Amsterdam, is een foto van een schilderij waarop de Gregorsmesse is afgebeeld (afb. 1). Dit schilderij laat de wonderbaarlijke verschijning van Christus zien tijdens een mis die wordt voorgedragen door Paus Gregorius. Ook op deze foto wordt de beschouwer geconfronteerd met het feit dat het iconoclasme niet per definitie een zaak is van brute vernielzucht. Het gezicht van Christus is namelijk ongedeerd gebleven, evenals de doek van Veronica – waarop het gezicht van Christus verscheen, nadat Christus met deze doek het zweet van zijn gezicht had geveegd op de weg naar Golgotha- durfden de iconoclasten niet te beschadigen. Daarentegen zijn de figuren die Christus omringen wel zwaar beschadigd. De ogen zijn op een brute manier uit het doek gesneden. Vaak waren deze toeschouwers plaatselijke religieuze en wereldlijke hoogwaardigheidsbekleders.​[8]​

Afb. 1: Gert Jan Kocken, Gregorsmesse,collectie Stadtmuseum Münster, Duitsland, Defacement: 9 februari 1529, 2007.
Door de woede gericht tegen deze belangrijke religieuze leiders wordt goed duidelijk dat het in de Reformatie niet alleen om een puur theologisch beeldendebat ging. Juist de bestaande instituties en geloofswijzen wilde men aanvallen of ten val brengen.​[9]​
De kunsthistoricus en kunstcriticus Sven Lütticken schreef de nieuwsbrief ‘Gert Jan Kocken en de kunst van het iconoclasme’, behorende bij de tentoonstelling Defacing in het Stedelijk Museum Bureau Amsterdam (SMBA). De foto’s van de Beeldenstorm herinneren Lütticken aan moderne en hedendaagse kunst. Vooral de foto die Kocken maakte in de Grote Kerk of Sint Michielskerk te Zwolle (afb. 2) roept bij Lütticken een duidelijke associatie op met abstracte schilderijen en collages uit het begin van de twintigste eeuw.​[10]​

Afb. 2: Gert Jan Kocken, Maria met kind en patroonheiligen, Sint Michielskerk,  Zwolle,  Nederland,
Defacement: 16 juni 1580, 2005.

Juist het feit dat er slechts een vage figuur en een zweem van een Gotische kerk is waar te nemen, maakt deze afbeelding zo interessant. De illusionistische diepte van het reliëf staat in schril contract met de platheid van de afgebikte delen. Lütticken heeft gelijk dat dit beeld doet denken aan een abstracte collage, met name de rode lijnen op de pilaren en muur herinneren daaraan. De scheuren, vage plekken en gaten op de foto’s doen Maria Barnas, schrijfster en beeldend kunstenaar, eveneens denken aan een esthetiek die ze herkent uit de moderne kunst. Opnieuw aan de abstracte kunst, waar met weglating en opzettelijke vaagheid de verbeelding gestimuleerd moet worden. Ze vergelijkt de foto’s van Kocken met de bijna niet aanwezige schilderijen van Maaike Schoorel, en met kunst waarin destructie als techniek wordt toegepast, zoals Fontana die een mes in zijn doeken zet.​[11]​
Juist de Reformatie is volgens Kocken van groot belang geweest voor de moderne kunst. Door de vernielingen ging men nadenken over de invloed en het gebruik van afbeeldingen. Voor die tijd bestond de kunst vrijwel alleen uit het naar de realiteit schilderen en het afbeelden van Bijbelse taferelen. Door de opkomst van het protestantisme kreeg het beeld volgens Kocken een andere rol.​[12]​ De religieuze afbeeldingen dienden plaats te maken voor het woord (de bijbel), het geloof moest centraal komen te staan en daarbij stonden de zichtbare afbeeldingen in de weg. Zo verloor de kunst haar religieuze functie en werd bevrijd uit de greep van de kerk. Daardoor werd het voor de kunstenaar mogelijk om zijn eigen gevoelens en emoties te verwerken in zijn kunst. Er is vanaf dat moment een duidelijke verschuiving te zien van het collectieve naar het individuele. Deze verschuiving is belangrijk geweest voor het ontstaan van de moderne kunst aangezien er toen een kunst ontstond met eigen regels en een eigen boodschap, het principe van de l’art pour l’art.​[13]​ 
Naast de woede, vindt Kocken het belangrijk dat ook de esthetiek in de foto’s naar voren komt deze esthetiek die onbedoeld vele raakvlakken heeft met de moderne kunst.​[14]​
Kocken snijdt het onderwerp iconoclasme aan in een tijd waarin iconoclasme naar mijn mening weer een rol speelt in onze samenleving. Een recent voorbeeld hiervan zijn de Bamiyan-Boeddha’s die door de Taliban zijn opgeblazen.​[15]​ Volgens Sven Lütticken trekt Kocken de relatie met het heden door een foto van de voorpagina van The New York Times te laten zien, van de dag dat 9/11 plaatsvond. Deze krantenpagina is voor Lütticken aanleiding om het moslimfundamentalisme en de daarmee gepaard gaande islamitische Beeldenstorm erbij te betrekken. Lütticken ziet in het werk van Kocken een zoektocht naar de terugkeer van het iconoclasme in verschillende religieuze en seculiere contexten, een soort Mondriaan meets Bin Laden.​[16]​ Naar mijn mening is de reden dat Kocken deze krantenpagina aan zijn tentoonstelling heeft toegevoegd niet zo vergaand als Lütticken doet voorkomen. Centraal in het werk van Kocken staat, zoals de kunstenaar het zelf verwoordt, het ‘onbedoelde beeld’. Er is een beeld, dit wordt vernield en zo ontstaat een nieuw beeld, een ‘onbedoeld beeld’. Het beeld heeft als het ware een nieuwe betekenis gekregen.​[17]​ Deze verandering van betekenis staat niet alleen centraal in de tentoonstelling Defacing maar in het gehele oeuvre van de kunstenaar. Denk maar aan de fotoseries waarin Kocken verschillende rampplekken heeft vastgelegd. In eerste instantie is er alleen een rustige zee of een winters berglandschap te zien, totdat duidelijk wordt dat enige tijd geleden daar een ernstige ramp heeft plaatsgevonden. Wanneer men dat beseft krijgt de foto een geheel andere lading. Dit is naar mijn mening ook de reden dat Kocken de voorpagina van de The New York Times heeft opgehangen in zijn tentoonstelling. De betekenis van deze krantenpagina is namelijk ook veranderd. Door de aanval op de Twin Towers is de betekenis van deze pagina zo veranderd dat het als het ware een ‘onbedoeld beeld’ is geworden.
De tentoonstelling van Kocken is voor het SMBA aanleiding geweest om vragen te stellen over de betekenis van het iconoclasme in de huidige samenleving.​[18]​ Het te veelomvattend om dit ‘beeldendebat’ hierbij te bespreken een klein gedeelte zal aan bod komen in de tentoonstelling Art of Iconoclasm.

‘The Art of Iconoclasm’ (BAK Utrecht november 2008- maart 2009)
De titel van deze tentoonstelling impliceert dat het hier zou kunnen gaan om kunst die is voortgekomen uit de periode van het iconoclasme, of om kunst die op de een of andere manier iets te maken heeft gehad met beschadiging en vernieling. Niets bleek minder waar, curator Sven Lütticken slaat een geheel andere weg in met deze tentoonstelling. De term iconoclasme slaat volgens Lütticken niet alleen op het daadwerkelijk vernietigen van beelden, maar vooral op het breken met de tradities, het schoppen tegen de zogenaamde ‘heilige huisjes’. De term krijgt hierdoor een veel bredere betekenis. Als beroemde iconoclasten noemt hij Nietzsche, Marx en Freud, zij schopten niet tegen beelden maar tegen denkbeelden.​[19]​ De recente protesten tegen de Mohammedcartoons en tegen de islamkritischefilm ‘Submission’ van Theo van Gogh, ziet Lütticken ook als iconoclasme. De religieuze fundamentalisten ziet Lütticken als figuurlijke beeldenstormers, juist doordat ze de traditie loslaten door terug te gaan naar de bron waarop de traditie gebaseerd is.​[20]​ De bron van dit iconoclasme komt in zijn publicatie Idols of the Market: Modern Iconoclasm and the Fundamentalist Spectacle goed naar voren, namelijk het monotheïsme, het geloof in één God, dat nog steeds verankerd is in ons denken.​[21]​ Juist in de monotheïstische religies, zoals de islam of het christendom, is de afbeelding een belangrijk vraagstuk, vanwege het verbod op afgoderij. Het iconoclasme krijgt volgens Lütticken een geheel nieuwe betekenis als je deze ‘afgodsbeelden’ in een andere context laat zien. Religieuze werken in musea worden niet meer vereerd vanwege hun religieuze waarde, maar vanwege hun status als kunstobject.​[22]​ 
Dat de overkoepelende titel van dit project de naam The Art of Iconoclasm heeft gekregen schept alleen maar verwarring. Lütticken gaat in op een soort ‘figuurlijk’ iconoclasme dat vrij weinig te maken heeft met de letterlijke betekenis van het woord. De centrale vraag in zijn project is echter of er nu wel of niet sprake is van een terugkeer van religie in de huidige maatschappij. De Verlichting heeft volgens Lütticken niet gezorgd voor een breuk met religie, godsdienst is volgens hem altijd een rol blijven spelen in onze samenleving simpelweg omdat de Westerse cultuur erop gebaseerd is. Religie is dus niet terug van weggeweest, het is altijd aanwezig. De enorme aandacht voor de islam en het fundamentalistische geweld daarbinnen, ziet Lütticken als een vorm gezichtsbedrog.​[23]​
Lütticken beschrijft zijn tentoonstelling als een confrontatie tussen verschillende vormen van iconoclasme met als doel de verschillende mogelijkheden van hedendaags iconoclasme in theorie, kunst en politieke en culturele praktijk in beeld te brengen. Zijn visie gaat over het proces van de vernietiging en de naweeën daarvan.​[24]​ Maar ook de transformatie van voormalige cultusbeelden staat centraal en daarmee samenhangend de kritiek op de moderne kunst als verkapte cultus.​[25]​
Zelfs met deze doelstelling in het achterhoofd is het moeilijk de verbanden te leggen tussen de kunstwerken en de reden waarom ze deel uitmaken van de tentoonstelling. In vier getoonde kunstwerken was naar mijn mening het verbandschap met het ‘figuurlijk’ iconoclasme duidelijk, zonder dat eerst de lastige theorie van Lütticken gelezen moest worden.
Het eerste kunstwerk wat aangehaald wordt is van de Nederlandse kunstenaar en emeritus hoogleraar moderne kunst Carel Blotkamp (Zeist, 1945). Blotkamp komt met een variatie (afb. 3) op het schilderij Who’s afraid of red, yellow and blue I van de Amerikaanse kunstenaar Barnett Newman (New York, 1905-1970). 
De kleurvelden heeft Blotkamp gemaakt door glinsterende pailletten op papier te plakken. De bedoeling is dat hierdoor een soort transformatie ontstaat van het abstract sublieme van Newman in iets met meer glamour.​[26]​ Maar het ‘sublieme’ van Newman, die met zijn schilderij een overweldigend gevoel en een hogere werkelijkheid wilde creëren, is als het ware teniet gedaan door deze glinsterende pailletten. Het beeld is teruggebracht tot een platte bijna digitale ervaring. Je zou kunnen zeggen dat het ‘sublieme’ vernietigd is in iets waar we dagelijks mee geconfronteerd worden, een digitale werkelijkheid.                      
Afb. 3: Carel Blotkamp, nBN (Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue I) 2006.

Het werk van de Duitse kunstenares Rosemarie Trockel (Schwerte, 1952) bestaat uit twee afgietsels van een Christusbeeld (afb. 4). Het houten kruis is echter weggelaten, de beelden zijn direct aan de muur bevestigd. Volgens Lütticken wordt hierdoor de cultuswaarde van het oorspronkelijke werk vernietigd, maar ook doordat het werk vervaardigd is in het meest goedkope materiaal, namelijk gips. Door Christus af te beelden als een soort witte spookverschijning lijkt Trockel te verwijzen naar de sterk toegenomen massaproductie van religieuze artikelen.​[27]​

Afb. 4: Rosemarie Trockel, Ohne Titel (Doppelkreuz), 1993.

Lidwien van de Ven (Hulst, 1963) exposeert een aantal foto’s waarop gezichten te zien zijn, of beter gezegd ‘niet’ te zien zijn. De gezichten zijn namelijk gesluierd of verborgen.  
Zoals de foto van een verbleekt aanplakbiljet waarop een zelfmoordactivist staat afgebeeld (afb. 5). Zijn gezicht is zo vervaagd dat het onherkenbaar is geworden. De lichaams- en gezichtsbedekkende sluier (burqua) wordt volgens Lütticken door de moslimfundamentalisten gebruikt om aan te tonen dat de islam zich nooit zou kunnen verenigen met de democratie in het Westen. Daarmee trekt hij een nogal vergezochte vergelijking: het Westen ziet hij als een regime van totale zichtbaarheid, de sluier is de abstracte onderbreking in dit regime.​[28]​

Afb. 5: Lidwien van de Ven, Ramallah, 27-04-2006 (faceless), 2008.
Als laatste een voorbeeld van een poster die geïnspireerd is op een actie die in het tweede deel van mijn thesis uitvoerig aan bod zal komen. De poster is vormgegeven door Marijke Kamsma in opdracht van het Aartsbisdom Utrecht. De poster is geïnspireerd op het schilderij Who’s afraid of red, yellow and blue III van Barnett Newman. In 1986 ging een man dit doek met een mes te lijf. De sneden op deze poster doen denken aan een kruis, samen met de tekst Who’s afraid of God? is de poster zeer spraakmakend. Lütticken komt met allerlei associaties op de proppen. Zo zou de kleur rood een aniconische, joodse of islamitische God voor kunnen stellen, de crucifix staat dan symbool voor een aanval op deze religies. Maar een aanklacht tegen de moderne kunst als leeg en betekenisloos behoort ook tot zijn gedachtegang.​[29]​

Afb. 6: Marijke Kamsma, Who’s afraid of God?, 1997, in opdracht van het Aartsbisdom Utrecht.

De bovengenoemde voorbeelden waren voor mezelf de duidelijkste, maar tegelijkertijd is te merken dat ze eigenlijk heel zwak zijn. Lütticken is kopje onder gegaan in al zijn associaties en verbanden. Het begrip iconoclasme is in zijn tentoonstelling zo verruimd dat de houvast volledig weg is. De kunsthistoricus Wouter Prins geeft aan dat het begrip iconoclasme de laatste jaren zo verruimd is, dat haar exclusieve band met de religie niet meer zichtbaar is.​[30]​ Verantwoordelijk hiervoor zijn volgens hem de Franse cultuursociologen, met name Bruno Latour (Beaune, 1947). De tentoonstelling van Latour Iconoclash. Beyond the Image Wars in Science, Religion and Art (2002, Karlsruhe) heeft de weg vrijgemaakt voor een bredere invulling van het begrip iconoclasme.​[31]​ Latour voegde de begrippen iconoclasme en iconclash (botsing tussen beelden) samen tot het begrip ‘iconoclash’. Dat Lütticken verder wil kijken dan de traditionele betekenis van iconoclasme doet vermoeden dat hij zich binnen het discours van Latour voegt, maar aan de andere kant houdt Lütticken ook weer sterk vast aan de religie. Dit zorgt er volgens Prins voor dat de gedachtesprongen in de tentoonstelling, voor menig bezoeker niet te volgen zijn. Lütticken maakt volgens Prins één grote denkfout. In het iconoclasme staan niet de God of Goden van andere religies op het spel –Lütticken ziet het monotheïsme als de grootste oorzaak- maar juist de aanvallen op beelden van de eigen God. Daarom is de term absoluut niet toepasbaar op de Deense cartoonrellen en de film van Theo van Gogh.​[32]​

‘Beeldenstorm’ in museumgoudA (18 oktober – 30 november 2008)
De tentoonstelling Beeldenstorm 1566-2008 is een stuk milder van toon dan de tentoonstelling van Lütticken. Het museum laat een grote variatie aan ‘Beeldenstormen’ zien die voor elke bezoeker goed te begrijpen is. In de tentoonstelling is naar mijn mening een tweedeling zichtbaar, aan de ene kant een ‘Beeldenstorm’ die past binnen het gedachtegoed van Sven Lütticken, en aan de andere kant verschillende ‘Beeldenstormen’ die teruggaan tot de oorspronkelijke betekenis van het woord. 
 Het eerste deel van de tentoonstelling bestaat uit de serie Adam & Ewald (2007) van de Iraanse kunstenaar Sooreh Hera (Teheran, 1973). Deze omstreden foto’s, waar naakte islamitische homoseksuelen maskers dragen van de profeet Mohammed en zijn schoonzoon Ali, zouden in eerste instantie worden getoond in het Haags Gemeentemuseum. De directeur, Wim van Krimpen, durfde het ondanks eerdere toezeggingen toch niet aan om deze foto’s te tonen. De commotie rond dit werk laaide zo erg op dat de kunstenaar, met name uit de islamitische samenleving, doodsbedreigingen kreeg en onder permanente bewaking kwam te staan. Opvallend is dat de foto’s in museumgoudA zonder veel bewaking getoond werden. Dat deze foto’s deel uitmaken van de tentoonstelling laat zien dat ook hier het begrip Beeldenstorm opgerekt is, en als het ware hetzelfde is gaan betekenen als het woord censuur. De beweegreden hiervoor is dat de foto’s “mogelijk” een drang tot vernietiging zouden kunnen oproepen. Maar zolang deze vernietiging niet heeft plaatsgevonden kan je ze eigenlijk niet scharen onder het begrip Beeldenstorm. 
Het tweede deel van de tentoonstelling bestaat uit kunst die de afgelopen jaren bloot heeft gestaan aan allerlei vormen van opzettelijke vernietiging. Hier is de letterlijke betekenis van het woord vernietiging aan de orde. Deze moderne beeldenstormen bestaan onder andere uit het neerhalen van het beeld van Saddam Hoessein, het opblazen van de Boeddha’s van Bamiyan, maar ook schilderijen van Barnett Newman en Robert Rauschenberg worden behandeld. In het tweede deel van mijn thesis zal uitvoeriger worden ingegaan op deze voorbeelden van kunstwerken die te maken hebben gehad met opzettelijke vernietiging.  


























Hoofdstuk 2: Het moderne iconoclasme
In de stigmatisatie van het iconoclasme –iconoclasme wordt vaak onterecht als iets negatiefs gezien- staat volgens Dario Gamboni, schrijver van het boek The Destruction of Art, één woord centraal, namelijk ‘onwetendheid’. Men heeft vaak geen idee wat de beweegreden van een iconoclast is. Iconoclasten worden afgeschilderd als labiele, gestoorde geesten die geen weet hebben van wat ze vernielen. Op de cover van zijn boek heeft Gamboni een tekening geplaatst van de Spaanse kunstenaar Francisco de Goya (Fuendetodos, 1746-1828). Een man met zijn ogen dicht en een pikhouweel in zijn hand, is bezig met het vernietigen van een beeld. Een deel van de buste ligt al op de grond. Het onderschrift van deze tekening luidt ‘No sabe que hace’, wat zoveel betekent als ‘hij heeft geen idee wat hij aan het doen is’.​[33]​
Dit beeld van een iconoclast heeft jarenlang gedomineerd. Hoe vaak stond er niet in de krant dat een aanslag op een kunstwerk was uitgevoerd door een enigszins verward of geestesziek persoon. Met deze conclusie werd het voorval dan afgesloten en men had het er niet meer over.
Afb. 8:Francisco de Goya, No Sabe que hace, c. 1814-17.
 Cover van het boek ‘The Destruction of Art’ van Dario Gamboni, London 1997. 

De laatste jaren worden de aanvallen op kunstwerken serieuzer genomen. Men is zich meer gaan verdiepen in de reden waarom iemand tot zo’n vernieling komt. Wat ook mee heeft gespeeld is dat de aanvallen een tijd lang bewust uit de media-aandacht zijn gehouden. Door hier zo min mogelijk aandacht aan te besteden hoopte men dat de aanvaller niet nog eens zou toeslaan. Vandaag de dag wil men juist meer over dit verschijnsel leren, zodat musea en andere kunstinstituten daarop kunnen inspelen. Gevolg is bijvoorbeeld dat musea veel beter beveiligd zijn dan een aantal jaar geleden.​[34]​ 
In dit hoofdstuk worden een aantal belangrijke aanvallen in Nederland in beeld gebracht. Juist de reden waarom iemand het betreffende kunstwerk aanviel is van groot belang. Zeer interessant is het volgende vraagstuk: Is de reden voor een aanval mee veranderd met de veranderingen in de kunst? Vroeger handelde men voornamelijk vanuit religieus oogpunt, maar in onze samenleving zijn religie en kunst ver uit elkaar komen te staan. Tal van andere redenen om kunst te vernielen voeren nu de boventoon. Omdat ik nieuwe motieven voor vernielingen in kaart wil brengen, richt ik me vooral op iconoclastische acties tegen moderne en hedendaagse kunst. Hopelijk leidt deze zoektocht tot een aantal nieuwe inzichten, waardoor men zich een beter beeld kan vormen van de iconoclast, zodat deze acties in de toekomst vermeden kunnen worden.

Vernielingen vanwege formele aspecten
In Nederland zijn de Amsterdamse musea vaak het doelwit geweest van kunstvandalisme. Een van de bekendste voorbeelden is de beschadiging van De Nachtwacht (1642) van Rembrandt van Rijn (1606-1669) in het Rijksmuseum. In 1990 bespoot een man dit schilderij met zwavelzuur. In 2006 moest opnieuw een van de topstukken van het Rijksmuseum het ontgelden; het schilderij Schuttersmaaltijd ter viering van de Vrede van Munster (1648) van Bartholomeus van der Helst (1613-1670) werd ook bespoten met een chemisch goedje.​[35]​ De aanvallen in het Stedelijk Museum zijn voor deze thesis interessanter aangezien het doelwit hier moderne kunst betreft. In 1986 sneed G.J. van Bladeren met een stanleymes het beroemde schilderij Who’s afraid of red, yellow and blue III van Barnett Newman aan flarden. Dit gebeurde nadat Van Bladeren een boek over de kunstenaar Carel Willink had gelezen. Carel Willink, die ook wel gezien wordt als de belangrijkste kunstenaar van het magisch realisme, beklaagde zich dat hij zoveel hinder van de abstracte avantgarde ondervond. Van Bladeren wilde een daad stellen en sneed het doek met vier verticale en vier horizontale sneden kapot. Hij vond het schandalig dat dit soort schilderijen door musea verkozen werden boven realistische kunstwerken. De beschadigde Newman moest volgens zijn aanvaller in de huidige staat blijven, het werk had door zijn aanval een didactische waarde gekregen. De advocaat van Van Bladeren voerde ter verdediging aan dat de aanval gezien moest worden tegen de achtergrond van een verruimd kunstbegrip, waarin iedereen een kunstenaar kan zijn en zijn eigen sculptuur kan creëren. Van Bladeren bleef zijn actie verdedigen als een protest tegen de dominantie van de abstracte kunst.​[36]​ Uiteindelijk mocht de dader het Stedelijk Museum zes maanden niet betreden. Dat hij zijn lesje niet heeft geleerd bleek elf jaar later, toen Van Bladeren opnieuw met een stanleymes een Newman vernielde. Ditmaal was het werk Cathedra uit 1951 het slachtoffer. Van Bladeren bleek nog steeds dezelfde aversie te hebben tegen de grote monochrome doeken van Newman. Enigszins wrang is het dat Van Bladeren sinds zijn eerste aanval goede zaken doet met kleine, monochrome, zelfgeschilderde schilderijtjes. Daarin brengt hij dan enige sneden aan.​[37]​

Afb. 9: Vernielingen in het Stedelijk Museum Amsterdam uit 1986.

Afb. 10: Barnett Newman, Who’s afraid of red, yellow and blue III, 1966.

Van Bladeren was echter niet de eerste die een Newman aanviel. In 1982 liep de Duitse student Diergeneeskunde Josef Nikolaus Kleer de Neue Nationalgalerie in Berlijn binnen. Hij brak een stuk van het hekje af, dat ervoor zorgde dat de bezoekers op gepaste afstand van het werk bleven, en vernietigde daarmee Who’s afraid of red, yellow and blue IV. Bij deze aanval is meer bekend over de motieven van de dader dan bij de aanvallen in het Stedelijk Museum. Een van Kleers motieven was dat het werk niet betaald had mogen worden uit publieke fondsen, hij vond dat onverantwoordelijk. Het werk was in datzelfde jaar voor één miljoen dollar aangekocht, na een geldinzamelingcampagne waaraan een hevige publieke discussie voorafging. Dat kunstenaars zoveel verdienden kon Kleer niet verkroppen, aangezien hij zelf amper kon rondkomen. Het niveau van het werk steeg naar zijn mening niet uit boven het niveau van een kleuterklas. Men mocht het werk niet onder de noemer kunst scharen. Verder vond Kleer het werk een perversie van de Duitse vlag, die horizontaal verdeeld was in zwart, rood en geel. Dit zou de Duitse bevolking alleen maar bang maken en om die reden hoorde het werk niet thuis in de Nationalgalerie.​[38]​ Als laatste motief gaf Kleer aan dat hij bang was geworden van het rood, geel en blauw. Dit is een heikel punt aangezien het gevoel van angst, dat bij Kleer werd opgeroepen, de bedoeling van de kunstenaar is geweest. Newman wilde dat het schilderij een heel scala aan gevoelens bij de beschouwer zou oproepen, waaronder overweldiging, verbazing en angst. Dit leidde tot de vraag of iemand wel gestraft kon worden voor een reactie op een emotie die juist werd opgeroepen door het werk.
De erkenning voor zijn actie was een belangrijk punt voor Kleer. Hij deed er werkelijk alles aan om gevonden te worden, hij liet zelfs een briefje met zijn naam en adres achter bij het verwoeste werk. Dat Kleer in de media werd afgeschilderd als een held, en de vele brieven die hij ontving, maken duidelijk dat  een groot deel van de Berlijnse bevolking achter hem stond.​[39]​ 
De Vlaamse curator en conservator Jan Hoet (Leuven, 1936) heeft een uitgesproken mening als het gaat om de vernietiging van moderne kunst. Hoet is van mening dat mensen die moderne kunst vernielen meer van kunst houden dan de alleen in geld geïnteresseerde kunstliefhebbers. Destructie en constructie gaan volgens hem altijd samen. Dat er in het verleden, maar ook in het heden, zoveel vernield is komt doordat de werken de mens fundamenteel raakten.​[40]​ Vandalisme wordt door Hoet gezien als een daad van liefde. De vandaal wordt getroffen, hij voelt angst, haat en liefde, en kan zich daardoor niet meer bedwingen. Een crime passionel dus. Dat Who’s afraid of red, yellow and blue meerdere keren is aangevallen duidt volgens Hoet op de genialiteit van het werk, want juist geniale werken worden het meest bedreigd.​[41]​ Toch ziet Hoet de vernielzucht als een vorm van woede waarin een zeker onvermogen schuilgaat. Als voorbeeld haalt hij het voorval tussen Robert Rauschenberg (Port Arthur, 1925-2008) en Willem de Kooning (Rotterdam 1904-1997) aan. In 1953 vroeg de jonge Rauschenberg aan De Kooning of hij een tekening van hem mocht hebben. Het plan was om deze tekening helemaal uit te gummen. De Kooning stemde toe en zocht, om het Rauschenberg niet te makkelijk te maken, de meest hardnekkige tekening uit, een tekening in grafietpotlood, vetkrijt en inkt. Rauschenberg slaagde erin om bijna alles uit te wissen, vervolgens stelde hij het tentoon als zijn eigen werk met de titel Erased Willem de Kooning (afb. 11).​[42]​ 
Een ander voorval waarbij een bezoeker duidelijk aangeeft wat hij van het schilderij in kwestie vindt, is de aanval op het doek Mennige van Sigmar Polke in het Stedelijk Museum. Op 17 juni 1996 schrijft een onbekend persoon met grote letters ‘CRAP’ op het oranje doek.​[43]​ Hiermee wil hij laten weten dat het schilderij volgens hem maar rotzooi is. Gelukkig heeft hij de letters met potlood op het doek gekrast, waardoor het goed mogelijk was om het doek te restaureren. Het voorval werd aanvankelijk stil gehouden, om anderen niet op ideeën te brengen.​[44]​
Dat juist in Nederland veel vernielingen voorkomen is volgens Dario Gamboni te wijten aan het individualisme van de inwoners en de onafhankelijke houding tegenover autoriteit. In zijn boek haalt hij een voorbeeld aan van een gesprek met een Nederlands echtpaar. Zij vertellen hem dat Nederlanders zich niet laten vertellen wat kunst is, wanneer ze het ergens niet mee eens zijn dan gaan ze in protest.​[45]​ Een goed voorbeeld van onze eigengereide mentaliteit is het voorval in de Apeldoornse wijk Zevenhuizen in september 1983. De gemeente heeft het Hunnebeddenplan van de Nederlandse kunstenaar Evert Strobos (Hengelo, 1943) uitgekozen om het sombere uiterlijk van de wijk, met veel gras en beton, op te krikken. Het kunstwerk bestond uit een aantal pylonen vervaardigd uit cor-ten staal. Dit materiaal oxideert op een natuurlijke wijze, het roest als het ware door de invloeden van het weer waardoor allerlei verschillende patronen ontstaan.​[46]​ De bewoners vonden deze ‘roestige platen’ echter oerlelijk, de oudere mensen raakten er zelfs door in de war aangezien de platen hen deden denken aan anti-tankversperringen uit de Tweede Wereldoorlog. Toen bekend werd dat de gemeente 180.000 gulden voor het werk had betaald, schreef men ‘Door to Hell’ op een plaat. De bewoners waren woedend over het feit dat er zoveel geld betaald werd voor een kunstwerk terwijl even daarvoor de gemeente, vanwege bezuinigingsmaatregelen, het buurthuis moest sluiten. Strobos heeft nooit de kans gehad zijn kunstwerk, bestaande uit 160 pylonen, te voltooien. De eerste 40 geplaatste pylonen werden door de woedende bewoners met de grond gelijk gemaakt.​[47]​ Politie was bij deze actie aanwezig maar hield zich afzijdig. De reden dat ze niet ingreep was omdat er geen sprake was van een ordinaire vernielpartij maar van een grote uiting van maatschappelijke onvrede.​[48]​ Waarschijnlijk deelde ze dezelfde mening als de bewoners en waren ze er niet rouwig om dat het werk werd vernietigd. 

Afb. 10: Inwoners van Zevenhuizen trekken platen uit de grond van een kunstwerk van Evert Strobos, in de nacht van 1-2 september 1983.

In de maanden na de aanval heeft de gemeente tevergeefs gezocht naar een nieuwe locatie voor het kunstwerk. Het oog viel op een locatie ver buiten de bebouwing, maar ook daar leverde een enquête onder de dichtstbijzijnde bevolking alleen maar negatieve reacties op. Toenmalig fractievoorzitter van het CDA, mevrouw Boekens, beschreef het nieuwe criterium waaraan kunstopdrachten in Apeldoorn getoetst moesten worden als volgt: “Apeldoorn hoeft echt niet vol te staan met tuinkabouters, maar het moet wel begrijpelijk zijn”.​[49]​ 
In 1986 schonk de gemeente Apeldoorn het werk aan Dordrecht. De pylonen werden over een afstand van 350 meter geplaatst langs de Rondweg. Maar ook hier was het werk geen lang leven beschoren. Al snel werden de pylonen met witte verf beklad. Tegenwoordig staat het kunstwerk langs een autoweg in de buurt van Breda.​[50]​

Vernieling als artistieke bijdrage
Wat in het bovenstaande voorbeeld omtrent de aanval van Josef Kleer al naar voren kwam, was dat hij er alles aan deed om gevonden te worden. Hij liet diverse briefjes achter bij het verwoeste doek. Een met zijn naam en adres erop, maar ook briefjes met kreten als ‘een kleine bijdrage voor de schoonheid’ en ‘Auteur: Josef Kleer, Action Kunstenaar, Prijs: op aanvraag’.​[51]​ Dit laat zien dat Kleer zijn daad verdedigde als een kunstzinnige actie. Als de ‘Newman’ als kunst gezien kon worden, kon zijn daad dat ook. In het verleden is het vaker voorgekomen dat ‘kunstenaars’ een artistieke bijdrage wilden leveren aan een bestaand kunstwerk, of dat achteraf bleek dat de daad door henzelf gezien werd als een kunstzinnige toevoeging. In hun ogen wilden ze het kunstwerk waarschijnlijk verbeteren maar wat ze ermee bereikten was de vernietiging van het werk. Het klassiek geworden voorbeeld van zo’n daad is hierboven al besproken, namelijk het wissen van een tekening van Willem de Kooning door Robert Rauschenberg (afb. 11). Deze uitgewiste tekening stelde Rauschenberg tentoon als zijn eigen werk, hetgeen leidde tot enorme woede bij De Kooning. Rauschenberg had als het ware een vadermoord gepleegd, voor De Kooning voelde het als een publieke machtsovername.​[52]​
Men beschouwde deze actie daadwerkelijk als kunstzinnig, het wissen van de tekening werd zelfs gezien als een metafoor voor de overgang van het abstract expressionisme naar de minimal art. Aangezien Rauschenberg deze daad verrichtte met medeweten van Willem de Kooning is hij er niet voor vervolgd. Een tijd later kreeg hij een koekje van eigen deeg. De beeldhouwer Mark di Suvero sloeg een gat in een werk van Rauschenberg. Ter verdediging riep hij uit: “Look what Rauschenberg did to De Kooning”.​[53]​


                           Afb. 11.: Robert Rauschenberg, Erased De Kooning Drawing, 1953.

Het Stedelijk Museum in Amsterdam heeft ook te maken gehad met een kunstenaar die een bijdrage wilde leveren aan een belangrijk kunstwerk. Deze kunstenaar kwam er niet zo goed vanaf als Rauschenberg, zijn daad werd niet als kunstzinnig ervaren. Op 4 januari 1997 begeeft de Russische kunstenaar Aleksandr Brener zich naar het Stedelijk Museum. Daar spuit hij met groene verf een dollarteken op het schilderij Suprematisme 1920-1927 van Kazimir Malevich (Kiev, 1878-1935). Na zijn daad loopt hij direct naar de suppoost en beweert dat zijn actie een kunstuiting is. Ter verdediging voert Brener aan dat het kruis het symbool is van liefde, lijden en geloof. Vroeger waren deze waarden terug te vinden in de kunst, maar volgens Brener draait het in de hedendaagse kunst alleen om geld. Vandaar dat hij een dollarteken op het schilderij heeft gespoten, wat volgens hem symbool staat voor de corruptie en macht waar we mee te maken hebben.​[54]​ Het doek is onherstelbaar beschadigd, zelfs na de restauratie blijft er een zweem van groen zichtbaar in het wit. Het lukte Brener niet om zijn actie door te laten gaan als een ‘performance’, wel viel de straf voor hem lichter uit dan gepland, omdat zowel de rechter als de deskundige enige artisticiteit in zijn daad konden bespeuren.​[55]​ 

Vernieling vanwege de inhoud
Veel kunstwerken worden beschadigd vanwege hun al dan niet controversiële inhoud. De betekenis van deze werken kan door mensen als aanstootgevend ervaren worden, onder meer op het ideologische, politieke, moralistische of religieuze vlak. Een recent voorbeeld zijn de vernielingen die plaatsvonden in Franeker in juli 2009. In het Museum Martena heeft de kunstenaar Bob Brenkman een aantal keramieke penissen geplaatst die deel uitmaken van de expositie ‘Tuin der Lusten’. De veertig penissen zijn op verschillende plekken in de tuin te zien, sommigen lijken als paddenstoelen uit de grond te schieten en anderen zitten als vogels op een stok. Volgens de directrice van het museum worden de penissen regelmatig kapotgemaakt. Voornamelijk de grote exemplaren zijn een populair doelwit.​[56]​ Naast de vele vernielingen zijn ook al zeven penissen uit de museumtuin verdwenen. Zowel het museum als Bob Brenkman kregen veel kritiek van omwonenden. Ze vonden de grote penissen schokkend voor hun kinderen. Brenkman ziet in de vernielingen een les. Hij is van mening dat de ouders beter op hun kinderen moeten passen.​[57]​ Zelf ben ik van mening dat er vraagtekens bij deze ‘les’ gezet moeten worden, want waarschijnlijk zijn niet de kinderen schuldig aan deze vernielingen, maar vinden de ouders zelf de werken te schokkend.

Afb. 12: Bob Brenkman met de controversiële blauwe penis.

Niet alleen werken met een seksuele lading vindt men over het algemeen aanstootgevend, maar ook werken die verwijzen naar vreselijke gebeurtenissen uit het verleden. Het schilderij Birkenau I (afb. 13) van de Nederlandse kunstenaar Ronald Ophuis (Hengelo, 1968) is juist vanwege die combinatie schokkend. Dit schilderij werd in oktober 2000 vernield. Het schilderij werd in Galerie Wagemans door een onbekend persoon geslagen en gestompt. Dit leidde tot vele deuken in het doek en aan aantal stukken waar de verf vanaf was gespat.​[58]​ Op het schilderij is te zien hoe een joodse vrouw in een concentratiekamp wordt verkracht door medegevangenen. De titel van het schilderij verwijst naar het SS-uitroeiingskamp Birkenau, dat een onderdeel van Auschwitz was. Volgens de kunstenaar moet het shockerende tafereel gezien worden enkele weken voor de bevrijding van het concentratiekamp.​[59]​ Ophuis wil de beschouwer een ander beeld meegeven van het leven in het concentratiekamp, naast het beeld dat de Duitsers slecht waren en de joden slachtoffers. Juist het feit dat je als slachtoffer niet heilig bent wil Ophuis benadrukken. Het schilderij is gebaseerd op het verhaal van een joodse vrouw die in het kamp verliefd werd op een andere man.​[60]​

Afb. 13: Ronald Ophuis, Birkenau I, 1999.

Volgens de politie is het motief van de dader voor de hand liggend; het afbeelden van deze brute verkrachting heeft ervoor gezorgd dat de persoon het schilderij niet meer kon aanzien.
Waarschijnlijk vond deze persoon het oneerbiedig om zo’n gruwelijk gegeven als de concentratiekampen nog extremer te maken door middel van deze verkrachting. 
Zelf ben ik van mening dat er nog twee andere redenen hebben meegespeeld waarom juist dit werk vernield is. Ten eerste het formaat van het schilderij. Dit is namelijk op ware grote, 3,50 meter hoog bij 4,80 meter breed, de verhoudingen zijn één op één. Ophuis vond het belangrijk om dit schilderij levensgroot te maken, zo werd er  zo min mogelijk fysieke afstand gecreëerd en werd je gedwongen ernaar te kijken.​[61]​ Ten tweede het feit dat de beschouwer zich niet identificeert met het slachtoffer maar juist met de dader. Je wordt gedwongen  je in te leven in een persoon waar je het liefst zo ver mogelijk vandaan wilt blijven. Door de identificatie met de dader gaat de beschouwer zich volgens Ophuis realiseren hoe gemakkelijk je aan de andere kant kan terechtkomen. In dit werk wordt de grens tussen schuld en onschuld ter discussie gesteld.​[62]​ 

Agressie ontstond er ook in het kleine Zweedse dorpje Lund. De aanleiding hiervan waren de nogal seksueel getinte foto’s van de Amerikaanse fotograaf Andres Serrano (New York,1950). In Nederland werden we in 1997 al geconfronteerd met de foto’s uit Serrano’ tentoonstelling The History of Sex, gehouden in het Groninger Museum. 
In ons land leidde dit slechts tot een enorme discussie omtrent het affiche voor de tentoonstelling, waarop plasseks te zien was. Het Groninger Museum besloot uiteindelijk dit affiche niet in de stad op te hangen. Tien jaar later toen Serrano’ gelijknamige tentoonstelling te zien was in Lund, ging het er veel heftiger aan toe. Vier gemaskerde mannen, waarschijnlijk neo-nationalisten, gingen de foto’s met bijlen en breekijzers te lijf. De mannen waren het niet eens met het seksuele thema van de expositie. Voordat ze de foto’s aanvielen deelden ze affiches uit waarop stond ‘Tegen decadentie en voor een gezonde cultuur’. Wat typerend is, is dat een aantal dagen later beelden van deze vernielingsactie op internet te zien waren onder de titel ‘Nationalists against degenerate ‘art’’. Ze waren ook weer snel van het internet verwijderd. De reden hiervoor was niet dat de beelden erg gewelddadig waren en een slecht voorbeeld lieten zien, maar juist omdat men de afgebeelde foto’s van Serrano te pornografisch vond!​[63]​ 

































Hoofdstuk 3: Het moderne iconoclasme verklaard
De Vlaamse filosoof Willem Elias (1950) probeert in zijn artikel ‘Vandalisme, expressies van andere culturen? Benadering vanuit de sociale filosofie’ een verklaring te zoeken voor het moderne iconoclasme. De verklaring is volgens hem te vinden in het feit dat de kunstenaar niet meer deel uit maakt van een gesloten gemeenschap. Sinds de negentiende eeuw is de kunstenaar zich steeds meer gaan richten op zijn eigen individuele gevoelens. Daaruit vloeide voort dat de kunstenaar zijn eigen ‘gemeenschap’ creëerde, waarin de kunst enkel naar zichzelf verwees, kunst omwille van de kunst.​[64]​ De kunst drukte geen wereldbeeld meer uit dat door de gemeenschap gedragen werd. Kunst en beschouwer zijn vreemden voor elkaar geworden. Deze afstand kan worden opgeheven door verdieping in het kunstwerk, door middel van studie of voorlichting. Volgens Elias zijn velen niet bereid deze extra inspanning te leveren, waardoor het kunstwerk vreemd blijft. En wat vreemd is dient vernietigd te worden.​[65]​ Elke kunststroming heeft haar eigen publiek dat zich sterk verbonden voelt met de voortgebrachte kunstwerken. Mensen die niet tot deze ingewijde club behoren kunnen gevoelens van uitsluiting ervaren aangezien zij deze kunst veelal niet kunnen begrijpen. Al met al zijn we volgens Elias ver afgedwaald van het ‘biblia pauperum’ (de boeken van de armen) waarmee paus Gregorius de Grote het belang van de afbeelding verdedigd. Aangezien veel arme mensen analfabeet waren, werden ze door het kijken naar deze afbeeldingen als het ware onderwezen in de lessen uit de bijbel. Elias merkt op dat vandaag de dag de geletterden zich zelfs visueel analfabeet voelen bij de hedendaagse beeldproductie. Dit wekt volgens hem frustratie op.​[66]​ Om zijn mening kracht bij te zetten haalt Elias in zijn artikel verscheidene filosofen en theoretici aan. Op drie daarvan ga ik nader in, omdat zij de duidelijkste verklaringen geven voor het feit waarom moderne kunst zo vaak wordt aangevallen. 

Als eerste de Franse socioloog Pierre Bourdieu (Parijs, 1930-2002). Bourdieu gaat verder in op de gevoelens van uitsluiting die men kan ervaren. Via verscheidene enquêtes heeft hij onderzocht hoe de leden van verschillende beroepsgroepen en klassen naar kunst kijken. De deelnemers werd gevraagd een esthetisch oordeel te vellen over de kunstwerken waarmee ze in de enquête geconfronteerd werden. Daaruit kwam naar voren dat bijvoorbeeld arbeiders artistieke experimenten veel minder kunnen waarderen dan hogeropgeleiden of mensen uit een hogere klasse.​[67]​ De formalistische kunst speelt in de conclusies van Bourdieu een grote rol. Hij is van mening dat in de formalistische kunst de inhoudelijke gevoelsuitdrukkingen van de kunstenaar worden beperkt. Zo ontstond er een afstand tussen de uitingen van de volkscultuur en die van de elite. Bourdieu ziet de kunst als een product van uitsluiting, de ene klasse poogt zich door middel van de kunst van de andere klasse te distantiëren. Het is volgens de socioloog dan ook niet verwonderlijk dat degenen die aanvoelen dat de kunst als distinctiemiddel gebruikt wordt, dit ‘middel’ willen vernietigen.​[68]​ 
David Freedberg (Zuid-Afrika, 1948), behandelt de kunst vanuit een psychologische invalshoek. In zijn boeken Iconoclasts and their motives​[69]​ en The Power of Images, Studies in the History and Theory of Response​[70]​ gaat hij in op de kracht die afbeeldingen kunnen bezitten. De vernielzucht wil Freedberg verklaren vanuit de aard van beelden. Er bestaat volgens hem nog steeds een zekere platonische angst dat afbeeldingen de zintuigen beïnvloeden.​[71]​ Hiermee gaat Freedberg uit van de theorie van de ideale Vormen van de Griekse filosoof Plato. Volgens Plato was er naast de waarneembare werkelijkheid een ideële wereld. Deze ideële wereld bevatte de volmaakte Vormen, de dingen in de waarneembare werkelijkheid waren hiervan slechts onvolmaakte afspiegelingen.​[72]​ De kunst was weer een afspiegeling van de waarneembare werkelijkheid en dus volgens Plato een imitatie van een imitatie. Deze ‘imiterende’ kunsten voegden volgens Plato niets toe aan de wereld, ze waren onnuttig en frivool. Ook binnen het Christendom speelt de angst dat afbeeldingen de zintuigen kunnen verleiden en verderven. Deze moraliserende reactie komt volgens Freedberg voort uit een zekere angst dat afbeeldingen seksuele prikkels kunnen oproepen. Kritiek op afbeeldingen ziet hij als een soort masker voor individuele teleurstellingen en frustraties.​[73]​
De laatste filosoof in dit hoofdstuk is de Fransman Georges Bataille (Billom, 1897-1962). Vandalisme ziet hij als een vorm geweld dat in elk van ons aanwezig is. De reden waarom men kunst vernielt, ligt volgens Bataille op het erotische vlak. Door het kunstwerk letterlijk binnen te dringen, penetreert men ook de maker en maakt men deel uit van de wereld die het kunstwerk symboliseert. Dit geeft de aanvaller het idee rechtstreeks contact de hebben met de werkelijkheid van het kunstwerk. Bataille vergelijkt dit vandalisme met de liefdesdaad, waarin je in elkaar overvloeit en ophoudt een individu te zijn.​[74]​ Deze theorie roept bij mij de meeste vraagtekens op, naar mijn mening wil de aanvaller juist geen deel uitmaken van de symbolische wereld van het kunstwerk, hij dringt deze wereld alleen binnen met als doel de vernietiging ervan. 





























De term ‘iconoclasme’ heeft vandaag de dag een steeds bredere betekenis gekregen en wordt vaak toegepast. De oorspronkelijke betekenis, namelijk het vernielen van kunstwerken vanwege religieuze motieven, heeft aan kracht ingeboet. De betekenis is zodanig verruimd dat het een modeterm is geworden. Voor Sven Lütticken staat het iconoclasme niet alleen voor het letterlijk breken van beelden, maar ook voor het breken met oude denkbeelden. Lütticken schaart het recente beeldendebat dat ontstond door de protesten tegen de Mohammedcartoons, de film ‘Submission’ en de bikiniposter van de Hunkemöller, alle onder de noemer ‘iconoclasme’. Naar mijn mening is hier geen sprake van iconoclasme, aangezien er simpelweg niets is vernietigd. Het niet willen tonen van beelden omdat ze schokkend of beledigend kunnen zijn, heeft niet te maken met iconoclasme maar met censuur. Toch zet deze ontwikkeling zich voort in Nederland. Dit was ook te zien in de tentoonstelling ‘Beeldenstorm 1566-2008’ in museumgoudA. Naast een aantal moderne “beeldenstormen”, waarvan het opblazen van de Bamiyan-Boeddha’s door de Taliban een voorbeeld is, stond de serie Adam & Ewald van de kunstenaar Sooreh Hera centraal. Deze foto’s zijn echter nooit vernietigd maar de makers hebben de foto’s toch in de tentoonstelling opgenomen omdat ze mogelijk een drang tot vernietiging kunnen oproepen. De begrippen ‘beeldenstorm’ en ‘iconoclasme’ hebben een ontwikkeling doorgemaakt van het daadwerkelijk vernietigen van beelden naar het “mogelijk” vernietigen van beelden. 
De tentoonstelling Defacing van de kunstenaar Gert Jan Kocken werd door Sven Lütticken ook in een breder spectrum geplaatst. Kocken wil ons laten zien dat de vernielingen uit de Reformatie niet gedaan zijn door mannen met botte bijlen. De beschadigingen zijn juist met een enorme precisie aangebracht. Het tonen van de krantenpagina van de New York Times van 11 september 2001 in de tentoonstelling is voor Lütticken aanleiding om de hele islamitische Beeldenstorm erbij te betrekken. Dat Lütticken het hedendaagse beeldendebat bij deze tentoonstelling betrekt is naar mijn mening een gevolg van zijn vergaande associatiedrift. In de interviews met de kunstenaar heb ik geen toespelingen kunnen vinden, die mogelijk konden leiden tot de moderne beeldenstormen van Lütticken. 
Het vooroordeel dat Kocken uit de weg wil ruimen, namelijk dat iconoclasten barbaren met hakbijlen waren, is ook op recente iconoclastische acties gericht tegen moderne en hedendaagse kunst van toepassing. De mensen die moderne en hedendaagse kunst aanvallen worden in de media vaak afgeschilderd als labiel of geestesziek terwijl in mijn ogen de aanvallen gepland en weloverwogen zijn. 
Veel kunstwerken worden vernield vanwege formele aspecten. De aanvallers vinden de werken te abstract, en daardoor niet mooi. De werken stijgen volgens hen niet uit boven het niveau van een kleuterklas. Maar ook het materiaal waarmee het kunstwerk vervaardigd is speelt mee. In de ogen van de beschouwer kan het materiaal als inferieur gezien worden wat ertoe kan leiden dat men het werk niet als kunst erkent. Dit was het geval bij het kunstwerk van Evert Strobos in Apeldoorn. De pylonen waren vervaardigd uit hoogwaardig cor-ten staal maar de bewoners spraken over die ‘oerlelijke, roestige platen’. 
Daarnaast vinden er vernielingen plaats vanwege een al dan niet aanstootgevende of choquerende inhoud. Kunstwerken die een sterke erotische lading hebben moeten het vaak ontgelden. Maar ook extreem gewelddadige schilderijen roepen gevoelens van woede op bij de beschouwer. Zoals in het schilderij van Ronald Ophuis waarin bruut seksueel geweld wordt gecombineerd met oorlogsleed. 
Naast deze twee belangrijke redenen zijn er motieven die meer te maken hebben met de sociale omstandigheden waarin de iconoclast zich bevindt. Ten tijde van economische recessie hoort men vaak het argument dat de bedragen die betaald worden voor kunst, schandalig hoog zijn. Verder kunnen mensen zich buitengesloten voelen aangezien ze de kunstwerken niet begrijpen. Kunst en dan met name moderne kunst wordt door velen nog steeds als iets elitairs gezien, dat alleen toegankelijk is voor de hogere lagen in de samenleving. De afstand die er bestaat tussen de kunst en het publiek wordt vaak veroorzaakt door onwetendheid. 
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